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Zur Kritik der kunstwissenschaftlichen 
Symboltheorie* 1 
Zwei Haupt r i ch tungen der neueren kunstwissenschaftlichen Sym ­
bol theorie sind zu unterscheiden.­' Aby Warbu rg greift auf die 
Bestimmungen Friedrich Theodor Vischers zurück, Erwin Pa­
nofsky bezieht sich auf Ernst Cassirers »Philosophie der sym­
bolischen Formen«. 
Viseber orient ier t sich an Hegels Symbol ­Def in i t ion der Un-
angemessenbeit von Bild und Sinn. »Symbolisch« ist f ü r Hegel 
die Kuns t fo rm, in der es »statt zu einer vol lkommenen Ident i f i ­
kat ion nur zu einem Anklang und selbst noch abs t rakten Zusam­
menst immen von Bedeutung und Gestal t (kommt) , welche in 
dieser weder vollbrachten noch zu vol lbr ingenden Ine inander ­
bi ldung neben ihrer Verwandtschaf t ebensosehr ihre wechselsei­
tige Äußerl ichkeit , Fremdhei t und Unangemessenhei t hervor ­
kehren .« ' 
Vischer unterscheidet drei Arten der Verbindung von Bild und 
Bedeutung. Die dunkle , unfre ie Verb indung gehört nach ihm 
dem religiösen Bewußtsein, den Natur re l ig ionen und dem Chr i ­
stentum, an. Hierbei werden Bild und Bedeutung verwechselt. 
Das Bild erhäl t magische Gewa l t . .Au f einer anderen Stufe, der 
der logisch­sondernden Beziehung, verweist das Bild nur noch 
auf die Bedeutung. Dazwischen steht die Verb indung des Mythos , 
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den Vischer in seiner »Ästhetik« der »griechischen Phantasie« 
vorbehäl t . Hie r decken sich Bild und Sinn, der Dual ismus ist au f ­
gehoben, »Symbolisches« deshalb nicht mehr zu f inden . Aber in 
einer anderen Hinsicht zeigt sich doch wieder »Unangemessen­
heit«, nämlich in der Differenz des Mythosgläubigen vom moder ­
nen, aufgeklär ten Bewußtsein. Ein »einst geglaubtes Mythisches, 
ohne sächlichen Glauben, doch mit lebendiger Rückversetzung in 
diesen Glauben , an­ und aufgenommen als freies ästhetisches, 
doch nicht leeres, sondern sinnvolles Scheinbild ist symbolisch zu 
nennen . . . Symbolisch ist das Mythische fü r das gebildet freie 
Bewußtsein.«4 
Eine zweite Bedeutung des Symbolbegriffs gewinnt Vischer 
auf psychologischer Grundlage . »Symbolisch« nennt er die »Ein­
füh lung« , in der »der Betrachtende aus den Erscheinungen, Be­
wegungen der Na t u r St immungen, Leidenschaften seines Gemüts 
sich entgegenblicken läß t« . Diese »Seelenstimmung« ist die ästhe­
tische St immung. Hie r tut sich eine ähnliche Diskrepanz auf zum 
»hellen, freien Bewußtsein« wie im Verhäl tnis zum Mythos . 
Zwa r weiß das Bewußtsein um die Unwirkl ichkei t solcher Be­
seelung, gleichwohl geschieht Ein füh lung mit Notwend igke i t : 
»Wir können mit unserer Symbol ik irren, wo wir sie zu f o rmu­
lieren suchen, aber dies kann uns nicht hindern , symbolisch auf­
zufassen, denn wir müssen.«5 »Der Akt der Seelenleihung bleibt 
als na tu rno twend ige r Zug der Menschheit eigen, auch wenn sie 
längst dem Mythus entwachsen ist.«6 
Innerha lb dieses Hor izon tes best immt die Kuns t ­ und Kul tu r ­
wissenschaft Aby Warburgs7 als »historische Psychologie des 
menschlichen Ausdrucks« den Or t der Kuns t : Kuns t häl t den 
Spannungszus tand zwischen dem Dunklen , Unbewuß ten , Na t u r ­
haf ten und dem hellen, freien Bewußtsein fest und schafft zwi­
schen beiden Polen einen, wenn auch vorübergehenden, Aus­
gleich.8 In dieser Polar i t ä t verbleibt nach Warbu rg auch das 
ganze menschliche Leben, ja die gesamte menschliche Geschichte. 
Sein Aufsa tz >Oricntalisierende Astrologie« von 1926 schließt mit 
der Überzeugung, daß »in steigender Unanfech tbarke i t die euro­
päische Kul tu r als Auseinandersetzungserzeugnis heraust r i t t , ein 
Prozeß , bei dem wir, soweit die astrologischen Orient ierungsver­
suche in Betracht kommen, weder nach Freund noch Feind z u 
suchen haben, sondern vielmehr nach Symptomen einer zwischen 
weitgespannten Gegenpolen pendelnden, aber in sich einheit­
lichen Seelcnschwingung: von kultischer Prak t ik zur mathemat i ­
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sehen Kontempla t ion - und zurück«.9 »Die Auf f a h r t mit Helios 
zur Sonne und mit der Proserpina in die Tiefe ist symbolisch fü r 
zwei Stat ionen, die un t r ennba r im Kreislauf des Lebens zusam­
mengehören wie Eina tmung und Ausa tmung . . .«10 
Auf diese »Polar i tä ts theor ie des Symbols«11 soll hier nicht 
weiter eingegangen werden . Es war aber auf sie hinzuweisen, 
einmal, um die Spannwei te der kunstwissenschaftlichen Symbol­
theorie zumindes t anzudeuten , zum anderen, um eine Folie zu 
geben fü r die andersar t ige Fassung des Symbolbegriffs bei Cas­
sirer. 
Ernst Cassirer12 ist der Begründer einer »Philosophie der sym­
bolischen Formen«. Tro tz seiner Nähe zu Aby Warbu rg unter ­
scheidet sich sein Symbolbegriff von dem Warburgs in wichtigen 
Zügen. 
Cassirers Symbolbegriff hat einen ungleich weiteren Umfang . 
»Unter einer symbolischen Form< soll jede Energie des Geistes 
vers tanden werden , durch welche ein geistiger Bedeutungsgehalt 
an ein konkretes sinnliches Zeichen geknüpft und diesem Zeichen 
innerlich zugeeignet wird . In diesem Sinne t r i t t uns die Sprache, 
t r i t t uns die mythisch­religiöse Welt und die Kunst als je eine 
besondere symbolische Form entgegen. Denn in ihnen allen prägt 
sich das Grundphänomen aus, daß unser Bewußtsein sich nicht 
damit begnügt, den Eindruck des Äußeren zu empfangen , son­
dern daß es jeden Eindruck mit einer freien Tät igkei t des Aus­
drucks verknüpf t und durchdr ingt . Eine Welt selbstgeschaffener 
Zeichen und Bilder t r i t t dem, was wir die objekt ive Wirklichkeit 
der Dinge nennen, gegenüber und behaupte t sich gegen sie in 
selbständiger Fülle und ursprünglicher Kraf t .« »Nicht also was 
das Symbol in i rgendeiner besonderen Sphäre, was es in der 
Kunst , im Mythos , in der Sprache bedeutet und leistet, soll hier 
gefragt werden ; sondern vielmehr wie weit die Sprache als 
Ganzes, der Mythos als Ganzes, die Kunst als Ganzes den all­
gemeinen Cha r ak t e r symbolischer Gesta l tung in sich t ragen.« 1 3 
Wie lassen sich, bei einer derar t weiten Fassung des Symbol­
begriffs, die einzelnen Formen voneinander abgrenzen? Im Ver­
hältnis von Mythos , Sprache und Kuns t stellt sich nach Cassirer, 
»so sehr ihre Gesta l tungen in den konkre ten geschichtlichen Er­
scheinungen unmi t te lbar ineinandergrei fen, doch ein best immter 
systematischer Stufengang, ein ideeller Fortschritt dar , als dessen 
**d es sich bezeichnen läßt , daß der Geist in seinen eigenen Bil­
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düngen, in seinen selbstgeschaffenen Symbolen nicht nur ist und 
lebt, sondern daß er sie als das, was sie sind, begreift.«14 
Cassirer versteht Geschichte, anders als Warburg , als »Prozeß 
der Selbstbefreiung des Menschen«.15 Innerha lb dieses Prozesses 
erscheint jedoch nur die Ablösung von Religion und Mythos 
durch Kunst eindeutig als Fortschrit t . In der Kunst t r i t t uns 
gegenüber Religion und Mythos eine »neue Freiheit der Auf ­
fassung« entgegen. Zu den Wesensbedingungen der Religion ge­
hör t nämlich das Ine inander und Gegeneinander von »Sinn« 
und »Bild«. »Könnte an die Stelle dieses In­ und Gegcneinanders 
jemals das reine und völlige Gleichgewicht t reten, so wäre da­
mit auch die innere Spannung der Religion aufgehoben, auf der 
ihre Bedeutung als symbol ische Form< beruht . Die Forderung 
dieses Gleichgewichts weist somit in eine andere Sphäre. Erst 
wenn wir von der mythischen Bildwelt und von der Welt des 
religiösen Sinnes auf die Sphäre der Kunst und des künstlerischen 
Ausdrucks herüberblicken, zeigt sich der Gegensatz, der die Ent ­
wicklung des religiösen Bewußtseins beherrscht, wennn nicht auf ­
gehoben, so doch gewissermaßen beruhigt und beschwichtigt. 
Denn eben dies bezeichnet die Grundr ich tung des Ästhetischen, 
daß hier das Bild rein als solches ane rkann t bleibt, daß es, um 
seine Funk t ion zu erfül len, nichts von sich selbst und seinem 
Gehal t aufzugeben braucht.«16 
In Cassirers Philosophie hat Kunst die dunkle Leidenschaft 
verloren, die ihr nach dem Verständnis Warburgs zu eigen war. 1 7 
Zwa r heißt es einmal auch bei Cassirer : »So hoch sich Mythos 
und Kunst in ihren Gestal tungen auch erheben mögen, so bleiben 
sie doch dauernd in dem Erdreich der pr imären , der ganz >primi­
tiven< Ausdruckserlebnisse verwurzel t .« 1" Nach der Grund t en ­
denz seiner Philosophie aber ist in der Kunst die Spannung von 
»Bild« und »Bedeutung« beruhigt , ja in ein »reines Gleichge­
wicht«19 aufgehoben und dami t gegenüber Religion und Mythos 
eine höhere Stufe der Freiheit und der geistigen Sclbst f indung 
gewonnen. 
Anders jedoch als bei Hegel und Vischer wird fü r Cassirer das 
Verhäl tnis der Kunst zur theoretischen Erkenntn i s ambiva len t , 
schwebend. Für das absolute Bewußtsein ist Kunst eine über­
wundene und aufgehobene Vergangenhei t , bei Vischer wird 
Kunst zum fo r tdaue rnden Reich der »dunklen Symbolik des 
Gemüts«, und so unau fhebba r in den Begriff. 
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Bei Cassirer zeigt sich Kunst einerseits »als die Erfü l lung des­
sen, was in anderen Gebieten des Geistes, in anderen Richtungen 
symbolischer Formung als Forderung enthal ten ist . . . Eben dar in 
besteht das Geheimnis des wahrha f t vollendeten dichterischen 
Ausdrucks, daß in ihm Sinnliches und Geistiges nicht mehr ein­
ander gegenüberstehen. Alles Starre des bloßen Zeichens löst 
sich . . .«20 
Anderersei ts wird f ü r die »symbolische Form« der Sprache die 
allgemeine und allgemeingült ige Funkt ion der »Bedeutung« fol­
gendermaßen beschrieben: »In ihr t r i t t die Sprache gleichsam aus 
den sinnlichen Hül len , in denen sie sich bisher darstellte, heraus: 
Der mimische oder analogische Ausdruck weicht dem rein sym­
bolischen, der gerade in seiner Andershei t und kraf t derselben 
zum Träger eines neuen und t ieferen geistigen Gehal ts wird.« 2 1 
Der Widerspruch ist jedoch nicht gravierend. Denn auch die 
reine Bedeutungssphäre ist fü r Cassirer nicht die »eigentliche« 
Wahrhe i t . »Auch die Wissenschaft scheidet sich von den anderen 
Stufen geistigen Lebens nicht dadurch, daß sie, stat t i rgendwel­
cher Vermit t lungen durch Zeichen und Symbole zu bedürfen , 
nun der hüllenlosen Wahrhe i t , der Wahrhe i t der >Dinge an sich< 
gegenübersteht ­ sondern dadurch, daß sie die Symbole, die sie 
gebraucht, anders und t iefer als jene es vermögen, als solche weiß 
und begreift .«22 
Wissen um die symbolische Formung ist somit das Höchste, 
was der Geist erlangen kann . Mit diesem Grundsa t z will die 
»Philosophie der symbolischen Formen« an die Stelle der Meta­
physik t reten, die sie als »dogmatisch« f ü r übe rwunden erk lär t . 
"Dogmatisch« nämlich ist ihr jede In ten t ion auf inhaltliche, sach­
haltige Wahrhe i t . »Es ist eine falsche, freilich immer wiederkeh­
rende Tendenz , den Gehal t und die >Wahrheit<, die sie (Mythos 
und Religion, Sprache und Kunst ) in sich bergen, nach dem zu 
bemessen, was sie an Dasein ­ sei es nun inneres oder äußeres, 
physisches oder psychisches Dasein ­ in sich schließen, stat t nach 
der Kraf t und Geschlossenheit des Ausdrucks selbst.«23 
Sieht man von allem Inha l t der religiösen, künstlerischen und 
theoretischen Wahrhe i t ab, blickt man nur auf die Form, dann 
l s t es möglich, »einen S tandpunk t zu f inden, der über all diesen 
Formen und der doch andererseits nicht schlechthin jenseits von 
ihnen liegt: ­ einen S tandpunk t , der es ermöglichte, das Ganze 
derselben mit einem Blicke zu umfassen und der in diesem Blicke 
doch nichts anderes sichtbar zu machen versuchte, als das rein 
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immanente Verhäl tnis , das alle diese Formen zueinander , nicht 
das Verhältnis , das sie zu einem äußeren, >transzendenten< Sein 
oder Pr inz ip haben.«24 
Dieser versuchte Blick auf das Ganze , dies Bemühen um einen 
S t andpunk t über allen einzelnen Formen und Gehal ten , die Re­
la t ivierung aller sachhaltigen Wahrhe i t s fo rmul ie rungen verbin­
den Cassirers »Philosophie der symbolischen Formen« mit Erwin 
Panofskys kunstwissenschaftlicher Symbol theor ie . 2 5 
Ihr methodisches Fundamen t legt Panof sky in seinem Aufsa tz 
»Zum Problem der Beschreibung und Inha l t sdeu tung von Wer­
ken der bi ldenden Kunst< von 1932.26 Er folgt auf die Aufstel­
lung eines apriorischen Systems von Grundbegr i f fen in dem 
Aufsa tz >Über das Verhäl tnis der Kunstgeschichte zur Kuns t ­
theorie. Ein Beitrag zu der Erör te rung über die Möglichkeit 
'kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe '< von 1925 und wendet 
sich der inhaltlichen In te rp re ta t ion von Kuns twerken zu. Der 
Aufsa tz diente in leicht veränder te r Form als Einlei tungskapi te l 
zu Panofskys Studies in Iconology von 1939, und dieses wurde 
unter dem Titel >Iconography and Iconology: An In t roduc t ion 
to the Study of Renaissance Art< nochmals abgedruckt in Pa­
nofskys Aufsa tz sammlung Meaning in the Visual Arts von 1957. 
Es kann somit als die maßgebende Dars te l lung des theoretischen 
Fundaments fü r die Ikonologie Panofskys gelten. 
Panofsky unterscheidet drei »Sinnschichten* der In t e rp re t a ­
tion. 
Die erste e r f aß t den Bereich des Kuns twerks , der dem Subjekt 
au fg rund seiner »vitalen Daseinser fahrung« zugänglich ist, die 
zweite erwei ter t diese Sphäre durch »bi ldungsmäßig Hinzuge ­
wußtes«. 
Panofsky er läuter t das Gemeinte an der Aufgabe , die Auf­
erstehung Christi von Grünewa ld zu beschreiben. Er geht davon 
aus, daß eine rein »formale« Beschreibung »praktisch ein Ding 
der Unmöglichkei t« sei: »Eine wirklich rein fo rmale Beschrei­
bung dü r f t e nicht einmal Ausdrücke wie >Stein<, >Mensch< oder 
• Felsen« gebrauchen, sondern müßte sich grundsätzlich darauf be­
schränken, die Farben, die sich in mannigfacher Nuanc ie rung 
gegeneinander absetzen, mite inander verbinden und sich höch­
stens zu quasi ornamenta len oder quasi tektonischen Formkom­
plexen zusammen bezichen lassen, als völlig sinnlcere und sogar 
räumlich mehrdeut ige Komposi t ionselemente zu deskribieren.« 
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Jede sinnvolle Beschreibung wird also » - gewissermaßen noch 
ehe sie übe rhaup t an fäg t ­ die rein fo rmalen Dars te l lungsfak to­
ren bereits zu Symbolen von etwas Dargeste l l tem umgedeutet 
haben müssen; und dami t wächst sie bereits, sie mag es machen 
wie sie will, aus einer rein fo rmalen Sphäre schon in eine Sinn­
region hinauf« . Inne rha lb dieser Sinnregion gibt es nun eine 
»primäre« und eine »sekundäre« Schicht: »Wenn ich jenen hellen 
Farbkomplex da in der Mitte als einen schwebenden Menschen 
mit durchlöcherten Händ e n und Füßen< bezeichne, so über­
schreite ich zwa r dami t . . . die Grenzen einer bloßen Form­
beschreibung, aber ich verbleibe noch in einer Region von Sinn­
vorstel lungen, die dem Betrachter auf Grund seiner optischen 
Anschauung, seiner Tas t ­ oder Bewegungswahrnehmung, kurz 
auf Grund seiner unmi t te lbaren Daseinser fahrung zugänglich 
und ver t r au t sind. Bezeichne ich dagegen jenen hellen Farbkom­
plex als einen >aufschwebenden Christus<, so setze ich dami t noch 
etwas bi ldungsmäßig Hinzugewuß te s voraus, wie denn z. B. ein 
Mensch, der nie etwas vom Inha l t der Evangel ien gehört hätte , 
das Abendmah l Lionardos wahrscheinlich als die Dars te l lung 
einer erregten Tischgesellschaft auffassen würde , die sich ­ dem 
Beutel nach zu schließen ­ wegen einer Geldangelegenhei t ver ­
uneinigt hät te . ­ Wir wollen jene >primäre< Sinnschicht, in die 
w i r auf Grund unserer vitalen Dase inser fahrung eindringen 
können, als die Region des Phänomensinnes bezeichnen . . . 
Jene andere , sekundäre Sinnschicht dagegen, die sich uns erst 
auf Grund eines literarisch übermi t te l ten Wissens erschließt, mö­
Ren wir die Region des Bedeutungssinnes nennen. Wobei die 
Bemerkung gestattet sei, daß der Kunsthis tor iker kein Recht hat , 
•unerhalb dieses Bedeutungssinns zwischen solchen Vorste l lungen 
zu unterscheiden, die er f ü r künst ler isch wesentlich« hält (wie 
e twa die Inha l t e der Bibel) und solchen, die er als >verzwickte 
Allegorie« oder >abstruse Symbolik« glaubt beiseite lassen zu dür­
' e n . Es handel t sich nämlich bei dieser so gern gemachten Unte r ­
scheidung im Grunde gar nicht um einen Unterschied zwischen 
°em, was künstlerisch wesentlich oder unwesentlich ist, sondern 
um einen Unterschied zwischen dem, was zufäl l ig (und wer weiß 
w ' e lange noch?) dem heutigen Bewußtsein einigermaßen ge­
'äufig j s t ) u n t ) d e r r i ) w a s w ; r u n s e r s t durch das Freilegen heute 
verschüttetcr Quel len wieder aneignen müssen: Es ist durchaus 
n i ch t undenkbar , daß den Menschen im Jah re 2 j oo die Geschichte 
v ° n Adam und Eva genauso f r emd geworden ist, wie uns die­
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jenigen Vorstel lungen, aus denen e twa die religiösen Allegorien 
der Gegenre fo rmat ion oder die humanistischen Allegorien des 
Dürerkreises hervorgegangen sind; und doch wird niemand leug­
nen, daß es f ü r das Verständnis der sixtinischen Decke sehr we­
sentlich ist, daß Michelangelo den Sündenfa l l dargestel l t hat , 
und nicht ein >dejeuner sur l'herbe<.« (A. G. 86, 87) 
Aber, so wende t Pano f sky die Betrachtung zum Ausgangs­
punk t zurück, schon der Phänomens inn des Kuns twerks könne 
aus der vi ta len Dase inser fahrung allein nicht gewonnen werden, 
sondern müsse gesichert werden ­ nicht e twa durch ein vorwis­
senschaftliches Wissen um den Inhal t , denn das sei ja »zufäll ig« ­
sondern durch die Kenntn is der geschichtlichen Dars te l lungsmög­
lichkeiten. Nu r aus solcher Kenntn is heraus sei Chris tus als 
»schwebend« anzusprechen. »Es ist tatsächlich so: Um ein Kuns t ­
werk , und sei es auch rein phänomena l , zut re f fend beschreiben 
zu können, müssen wir es ­ wenn auch ganz unbewuß t und in 
dem Bruchteil einer Sekunde ­ bereits stilkritisch eingeordnet 
haben, da wir ja sonst auf keine Weise wissen können, ob wir an 
jene >Suspension im Leeren< den Maßs t ab des modernen Na t u r a ­
lismus oder den Maßs t ab des mittelalterl ichen Spir i tual ismus an­
zulegen haben. Und wir sehen mit einiger Überraschung, daß 
wir mit dem scheinbar so einfachen Satz : >Ein Mensch ent ­
schwebt einem Grabe< bereits so schwierige und allgemeine Fra ­
gen entschieden haben, wie die nach dem Verhäl tnis zwischen 
Fläche und Tiefe, Körpe r und Raum, Stat ik und Dynamik ­
ku r z : daß wir das Kuns twerk bereits sub specic jener kün s t l e ­
rischen Grundprobleme< betrachtet haben, deren besondere Lö­
sungsmodal i tä ten wir als den >Stil< desselben bezeichnen.« 
(A .G . 8 9 ) 
Das Wissen um das Ganze der Geschichte und das dar in je 
Darstellungsmögliche, das System der künstlerischen Grundp r o ­
bleme und ihm entsprechend das System der kunstwissenschaft­
lichen Grundbegr i f f e sind die Fixpunk te auch schon fü r die Be­
schreibung des anschaulich Gegebenen. 
Panofskys Abt rennung einer Schicht vitaler Daseinser fahrung 
von einer Sphäre , die durch Kul tu rüber l i e fe rung geformt sei, 
ist irreal. Kul tu r ist des Menschen >zweite Natur<. Das hat die 
moderne anthropologische Forschung umfassend aufgewiesen 
und braucht hier nicht wiederhol t zu werden. 2 7 Die »unmit te l ­
bare Daseinser fahrung«, die »optische Anschauung«, die »Tast­
336 
und Bewegungswahrnehmung« sind entscheidend von der kul ­
turellen Über l ie ferung geprägt , sind keineswegs ein na tu rha f ­
tes, ungeschichtliches Substrat , auf das Kul tu r nur »aufgestockt« 
ist. 
Panofskys Kul tu r ­ und Bildungsbegriff ist intellektualistische 
Kons t ruk t ion . Für ihn ist die Kenntn is von Bedeutungen nur 
etwas zur unmit te lbaren , vitalen Daseinser fahrung »bildungs­
mäßig Hinzugewußtes« , übermit te l t durch »literarisches Wis­
sen«. Aber selbst menschliche Bewegung, Wahrnehmung und Er­
nährung sind ja geformt von Kul tu rbedeu tungen . 
Kul tu rbedeu tungen kommen nicht durch »literarisches Wis­
sen« »hinzu«, sondern prägen den Menschen durch das vorbi ld­
gebende Leben der Älteren von f r üh an bis in seine Physis. Eine 
nur literarisch h inzugewußte Kul tu r , die nicht die Wirklichkeit 
des Lebens gestalten könnte , wäre ganz ohnmächtig, ja eigent­
lich sinnlos, da Kul tu r gerade die Formung dessen, was nicht sie 
selbst ist, sein muß : nämlich Formung, Ausbi ldung der Na t u r . 
Bezogen auf den Bereich religiöser Bedeutungen ist es freilich 
möglich, daß das Thema des Abendmahles nicht mehr e rkann t 
wird. Sieht man dar in jedoch eine »erregte Tischgesellschaft, die 
sich wegen einer Geldangelegenhei t veruneinigt hat«, so ist ein 
solches Urtei l keineswegs auf Grund einer »vitalen Dascinserfah­
rung« möglich, sondern nur innerhalb einer (bürgerlichen) Ge­
sellschaft, fü r die »Geld«, »Tischgeselligkeit« Kul tu rbedeu tung 
haben. 
Die Trennung der vitalen Daseinser fahrung von den Bedeutun­
gen, die Reduk t ion der Bildung auf literarisches Wissen geht 
Zusammen mit Panofskys Nivel l ie rung der Inhal te . 
Panofsky hält es fü r »unhistorische Eigenmächtigkeit , wenn 
man, von den Voraussetzungen der eigenen Gegenwar t aus, 
Zwischen >wesentlichen< und unwesentl ichen« (weil uns >gesucht< 
°der gar >absurd< erscheinenden) Inha l ten zu unterscheiden sich 
anmaß t . Die biblischen Gegens tände erscheinen auch dem mo­
dernen Betrachter als >ungesucht< und sozusagen zur Sache gehö­
r'g> weil sie auch ihm (aber wie lange noch?) bis zu einem gewis­
Sen Grade ver t r au t sind; die Mythologemc des klassischen Alter ­
t ums sind ihm bereits in viel geringerem Maße geläufig, und die 
Vorstellungen der Spätan t ike , des Mittelal ters und der Renais­
sance nur in den seltensten Fällen. Dadurch entsteht innerhalb 
_er Inha l te der >sekundären< Gegenstandsschicht na tu rgemäß 
e ' n e Gradu ic rung der Verständl ichkei t ; aber es wäre ein I r r tum, 
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diese subjekt ive Gradu ie rung der Verständlichkei t zum objek­
t iven Maßs t ab der Bedeutsamkei t zu erheben. Was wir als 
Unterschied zwischen >wesentlichen< und >unwesentlichen< Inha l ­
ten empfinden, ist meistens nur der Unterschied zwischen solchen 
Dars te l lungsmot iven, die uns zufäl l igerweise noch >allgemein­
verständlich< erscheinen, und solchen, die ­ dem Gegenwar t s ­
bewußtsein ferngerückt ­ erst mit Hi l f e von >Texten< e r f aßba r 
sind ­ zwischen noch f l ießenden und von der Zeit verschütteten 
Quellen.« 2 8 
So wichtig die Aufgabe ist, das Bewußtsein der Gegenwar t 
durch die Erschließung des uns Fremdgewordenen zu erwei tern, 
so ist es doch mitnichten zulässig, die noch verbindlichen und die 
verlorengegangenen Inha l t e in dieser Weise gleichzuschalten; 
wie es auch unzulässig ist, die biblischen Inha l te mit esoterischen 
Allegorien auf eine Stufe zu stellen. 
Denn daß uns gewisse Inha l te »zufäll igerweise« noch vor 
aller historisch­literarischen Erforschung verständlich sind, ist 
das Kri te r ium einer Kont inu i t ä t der Kul turüber l i e fe rung , die 
eine sinnvolle Aneignung der verlorenen Inha l te allererst er­
möglicht. Die noch lebendigen Inha l te sind die, von denen wir 
geprägt sind, sind die fü r uns »kul turbedeutsamen«. Sie sind der 
einzig sinnvolle Ansa tz unseres Erkenntnisintcrcsses an ge­
schichtlicher Über l ie fe rung überhaup t . 
Diese Aussage schließt in sich die Einsicht, daß wir selbst in 
der Geschichte stehen und in den überl iefer ten Inha l ten die 
Wahrheit für uns finden müssen.29 
Panof sky sucht den archimedischen Punk t außerha lb der Ge­
schichte. Von diesem S t andpunk t aus ist es ganz zufäl l ig , welche 
Inhal te noch lebendig und verbindlich sind, welche abgestorben 
oder verschüttet. Das heißt aber : er sucht einen Standor t jenseits 
der Verbindlichkeit aller Inhalte. Von diesem Standor t aus wer­
den alle Inha l te in derselben Weise gleich­gültig. 
Die Ikonologie nimmt somit gleichsam den Ze i tpunk t vorweg, 
den die Frage des »wie­lange­noch?« anvisiert , den Ze i tpunk t 
der völligen En t f r emdung von allen überl iefer ten Inha l ten . Und 
so ist es kein Zufa l l , daß Panofskys Kunst theor ie vom radikalen 
Formalismus ausging. Dieser wird durch die neue Inhal t s in ter ­
pre ta t ion nicht widerlegt . Denn Verbindlichkeit liegt hier nicht 
im überl iefer ten konkre ten Inha l t , sondern im historischen 
Prozeß, aus dem er zu verstehen ist, in der »Typengeschichte«, 
dem »Inbegriff des Vorstel lungsmöglichen«. 
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Es gehört zur Besonderheit der ikonographischen Forschung, 
daß ihr gerade solche Inhal te wichtig werden, deren unmit te l ­
bare Verständlichkeit verloren gegangen ist (oder wegen ihrer 
Esoterik nie gegeben war ) : Die Aufgabe des Verstehens stellt 
sich ja nur vor dem Unverständl ichgewordenen. Von da aus 
werden dann auch die »zufällig« noch verständlichen Inhal te 
problematisiert . Panofskys Ausführungen zur Auferstehung 
Christi von Grünewa ld sind ein aufschlußreiches Beispiel, wie 
auch hier der Ausgang genommen wird von einer angeblich 
»natürlichen« Sinnblindheit , um die noch bestehende Vers tänd­
lichkeit zum bloßen historischen Zufal l zu machen, dem kein 
t ieferer Sinn zugrunde liegt. 
So kommt der ikonographischen Forschung der Terminus 
"symbolisch» im Sinne der Entzifferung eines Rätselhaften zu 
und ihren Gegenständen in der Bedeutung der Nicht(mehr)-
V b e r e i n s t i m m u n g von Bild und Sinn. 
Der ikonographisch zu entschlüsselnde Bildinhalt ist unver­
ständlich vor der In te rpre ta t ion , aber er kann auch danach sei­
nem Sachgehalt nach unbegreiflich bleiben. Panofsky schreibt: 
»Fast immer . . . wird sich herausstellen, daß gerade diejenigen 
Deutungen, die man nach bestem Gewissen als >sicher< bezeich­
nen kann, f ü r das an eine >voraussetzungslose< oder >intuitive< 
Betrachtung des Kunstwerks gewöhnte Gemüt etwas besonders 
befremdliches haben und jedenfalls von der Art sind, daß man 
nicht ohne weiteres auf sie verfal len wäre : Die gebildeten Men­
schen f rüherer Zeiten . . . haben eben nicht nur anders gedacht, 
sondern auch anderes gewußt und gelesen als die der Gegen­
wart , und man darf beinahe behaupten, daß die Deutung eines 
schwer erklärbaren, weil >allegoriebelasteten< Kunstwerks ge­
rade dann am wenigsten Aussicht auf Richtigkeit hat , wenn sie 
dem unve rb i l de t en Menschenverstand« besonders >natürlich<, 
'Zwanglos« und psychologisch verständlich« erscheint.«30 
Panofsky bringt hier mehrere Gesichtspunkte zusammen. Be­
sehränken wir uns auf die Diskrepanz vergangener und gegen­
wartiger Bildung. Panofskys ikonographischer Forschung 
kommt es nicht vornehmlich darauf an, die »anderen« Denkin­
halte, 
das »andere« Wissen dem gegenwärt igen Bewußtsein sei­
nem Sachinhalt, seiner Wahrheit nach wieder nahezubringen. 
~ s geht ihr nicht um »denkende Vermit t lung« 3 1 der Inha l te aus 
der Vergangenhei t in die Gegenwar t . Eine alles erfassende 
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Ikonograph ie kann gar nicht anders, als die Inha l te nicht mehr 
in dem Ernst zu nehmen, der ihnen einst zugekommen ist. 
Hie r spielt eine dr i t te Bedeutung von »Symbolik« mit herein, 
die sich fü r Friedrich Theodor Vischer, wie e rwähn t , ergeben 
ha t te aus der Diskrepanz des Mythos mit dem hellen, aufge­
klär ten Bewußtsein. Dabei ist es nötig, »genau zu unterscheiden 
zwischen dem Mythusgläubigen und dem, der diesem in sein 
Vorstellen, sein Bewußtsein sieht, dabei den Wert des Mythus 
k e n n t . . . Für jenen sind Göt te r (nebst Genien, Geistern, Sagen­
helden) wirkliche Wesen, ihre Hand lungen , Erlebnisse sind Ge­
schichte, f ü r diesen nicht, faktische Wahrhe i t legt ihnen dieser 
nicht bei, aber er versetzt sich gern in den Mythusgläubigen, er 
weiß ganz, daß nur durch solchen Glauben so lebensvolles 
Phantasiegebi lde entstehen konnte . . ,«32 
Deshalb kann sich fü r Panof sky die In te rp re ta t ion nicht mit der 
Sphäre des Bedeutungssinnes begnügen. Sie muß sich erheben 
in eine dritte Sinnschicht. Aus Ikonographie muß Ikonologie 
werden. 
Wenn sich die In te rp re ta t ion so »noch über die Schicht des Be­
deutungssinnes heraus, in jene letzte und höchste Region erhebt«, 
die Panof sky mit einem Ausdruck Kar l Mannhe ims als die Re­
gion des »Dokuments innes« oder auch als die Region des »We­
senssinnes« bezeichnet, e r f aß t sie einen »letzten wesensmäßigen 
Gehal t« , der den Hervo rb r ingungen der Kuns t »über ihren Phä­
nomensinn und über ihren Bedeutungssinn hinaus« zugrunde 
l iegt: »die ungewol l te und ungewußte Selbstoffcnbarung eines 
grundsätzl ichen Verhal tens zur Welt«. (A.G. 93) 
Ein wichtiges Kennzeichen dieser Sphäre des »Wesenssinnes« 
(»intrinsic meaning«) ist, daß er den zu erforschenden Doku ­
menten unbewußt zugrunde liegt. Deshalb versagen fü r seine 
Erkenntn is auch die literarischen Quel len. »Wir können wohl 
Texte f inden, die uns unmi t te lbar darüber belehren, was Dürers 
Melancholie sub specie des Bedeutungssinns vorstell t , nicht aber 
Texte, die uns unmi t te lbar darüber belehren, was sie sub specie 
des Dokuments inns bekundet . Ja , hä t te Düre r selbst sich über die 
letzte Absicht seines Werkes expressis verbis ge äuße r t . . ., so 
würde sich alsbald herausstellen, daß diese Äußerung am wah­
ren Wesenssinn des Blattes weit vorüberginge und, ans ta t t uns 
die In te rp re ta t ion desselben ohne weiteres an die Ha n d zu 
geben, ihrerseits der In te rp re ta t ion in höchstem Maße bedürf t ig 
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wäre.« Auch der Künst ler nämlich weiß nur »>what he parades«, 
nicht aber >what he betrays««. (A.G. 94) 
In te rp re ta t ion des Dokumentsinnes, das höchste und letzte Ziel 
aller ikonologischen In te rp re ta t ion , meint also Enthü l lung eines 
vordem Unbewuß ten , eines Grundlegenden , das der Vergangen­
heit verschlossen gewesen i s t . ' 
Kar l Mannhe im, auf den Panof sky sich bezieht, fo rmul i e r t : 
»Die dokumentar ische Sinnschicht i s t . . . nur vom Rezept iven 
aus e r f aßba r ; aus dem Schöpfer s t römt dasjenige, was vom 
Kuns twerk als dokumentar ische Sinnschicht sich abheben läßt , 
>triebartig<, d. h. in keiner Weise >gemeint<, in das Werk ein.« 
Deshalb kommt es gar nicht auf den Inha l t des zu In te rpre t ie ­
renden an, sondern allein auf die Form und das Fak tum. »In 
einem Bilde ist das >Sujet< . . . f ü r den Dokumen t s inn nur inso­
fern bedeutsam, als man gerade dies gewähl t hat.« Die In te r ­
preta t ion des Dokuments innes stellt sich quer zum dargestell ten 
Inhal t , zur mitgeteil ten Aussage, »nichts wird im eigentlich ver­
meinten Sinne belassen«. Der Verstehende steht somit auf einer 
anderen, höheren Ebene als das Objek t seines Verstehens, er ist 
über dessen gemeinten Sinn hinaus, er kann hinter ihn zurück­
greifen. »Die Weltanschauungseinhei t und Tota l i t ä t meint etwas, 
das uns . . . hinter sämtliche Kul tu rob jek t iva t ionen zu greifen 
auf forder t .« 3 3 Das Unbewuß te , Zugrundel iegende ist eine Ein­
heit, die erst dem Blick »von oben« sich als solche zeigt und da­
mit zugleich die mit ihr gesetzten Grenzen . 
In den amerikanischen Fassungen seines Aufsatzes identif iziert 
^anof sky den Dokumen t ­ oder Wesenssinn mit »intrinsic mea­
ning or content , const i tut ing the wor ld of >symbolical< values«: 
"In thus conceiving of pure forms, motifs , images, stories and 
allegories as manifes ta t ions of under ly ing principles, we inter­
Pret all these elements as wha t Ernst Cassirer has called >sym­
"°lical< values. As long as we l imit ourselves to stat ing tha t 
Leonardo da Vinci 's famous fresco shows a group of th i r teen 
•fien a round a dinner table, and tha t this group of mcn repre­
Sents the Last Supper , we deal with the work of ar t as such, and 
w e in terpre t its composi t ional and iconographical features as its 
°Wn propert ies or qual i f icat ions. But when we t ry to unders tand 
as a document of Lconardo ' s personal i ty , or of the civil iza­
t l Qn of the I ta l ian High Renaissance, or of a peculiar religious 
att i tude, we deal with the work of ar t as a Symptom of some­
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thing eise which expresses itself in a countless var ie ty of other 
Symptoms, and we in terpre t its composi t ional and iconogra-
phical features as more par t icu lar ized evidence of this >some-
thing else<. The discovery and in te rpre ta t ion of these >symboli-
cal< values (which are often unknown ro the artist himsclf and 
may even emphat ica l ly differ f r om wha t he consciously inten-
ded to express) is the object of wha t we may call >iconology< as 
opposed to >iconography<.«84 
Aus dem vieldeutigen Symbolbegriff Cassirers übern immt 
Panof sky in die Kunstwissenschaft gerade jene Bedeutung, in der 
das Wor t »Symbol« seines ästhetischen Wertcharakters beraubt 
ist. Nicht die Bedeutung also greift er auf , womi t »Symbol« die 
Entsprechung und Übere ins t immung von Bild und Sinn meint, 
die in der Kunst zu ihrer Er fü l l ung gelangt, sondern jene, die die 
Nicht ­Übere ins t immung, die Unangemessenhei t von Bild und 
Sinn anzeigt . 
Ein Kuns twe rk ist dann ein »symbolischer Wert«, wenn es 
Symptom von »etwas anderem« ist. Dieses »Andere« kann sich 
an vielen weiteren Symptomen bekunden und entzieht sich als 
es selbst aller Erscheinung. 
Der letztere, von Panof sky übernommene Symbolbcgriff ist, 
im ganzen gesehen, auch fü r Cassirer der entscheidende. Cassircr 
sieht die Geschichte des menschlichen Bewußtseins als Prozeß der 
Selbstbefreiung: Das Höchste, wohin der Geist gelangen kann, 
ist die Einsicht in seine symbolisierende Tät igkei t . Seine Aufgabe 
ist, sich die symbolischen Formen, die er ständig schafft, bewußt 
zu machen. 
Dann ist er über jede inhaltliche Wahrhe i t hinaus, denn er 
durchschaut sie ja als »symbolische Form«. Ähnlich erkennt die 
»Ikonologie« Panofskys ihr Ziel dar in , die vormals unbewuß ten 
»symbolischen« Werte der Vergangenhei t bewuß t zu machen 
und sie als symbolische Werte zu erfassen, das heiß t : hinter den 
ausgesprochenen, gemeinten Sinn der Inha l t e zurückzugreifen, 
denn dieser hat fü r sie keine Verbindlichkeit mehr. 
Welches »objekt ive Korrek t iv« gibt es f ü r dies anspruchs­
volle Tun? »Es ist die allgemeine Geistesgeschichte, die uns dar ­
über au fk l ä r t , was einer best immten Epoche und einem best imm­
ten Kul turkre i s weltanschauungsmäßig möglich war ­ nicht 
anders, als uns die Gestaltungsgeschichte den Umkre is des Dar ­
stellungsmöglichen und die Typengeschichtc den Umkre is des 
Vorstellungsmöglichen abzustecken schien.« (A.G. 94) 
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Der In te rpre t sieht das Ganze der Geschichte, hat einen »Inbe­
griff des weltanschaulich Möglichen«. (A.G. 95) Von da aus 
vermag er den einzelnen Epochen der Vergangenhei t ihre jewei­
ligen Möglichkeiten zuzumessen.35 
Der archimedische Punk t außerha lb der Geschichte ist die an­
gestrebte Position Cassirers wie Panofskys . Er entbindet sie von 
der Frage nach der Wahrheit des geschichtlich Überl iefer ten . 
»Der Text , der historisch vers tanden wird , wird aus dem An­
spruch, Wahres zu sagen, förmlich herausgedrängt . Indem man 
die Über l ie ferung vom historischen S t andpunk t aus sieht, d. h. 
sich in die historische Situat ion versetzt und den historischen 
Hor i zon t zu rekonstruieren sucht, meint man zu verstehen. In 
Wahrhe i t hat man den Anspruch grundsätzl ich aufgegeben, in 
der Uber l ie ferung fü r einen selber gültige und verständliche 
Wahrhe i t zu f inden. Solche Anerkennung der Andershei t des 
anderen, die dieselbe zum Gegens tande objekt iver Erkenntnis 
macht, ist . . . eine grundsätzl iche Suspension seines Anspruchs.« 
(Gadamer ) 3 8 
Die ikonographische In te rp re ta t ion findet ihr »objektives Kor ­
rektiv« in der »Typengeschichte«, dem »Inbegriff des Vorstel­
lungsmöglichcn«, die ikonologischc in der »allgemeinen Geistes­
geschichte«, die einen »Inbegriff des weltanschaulich Möglichen« 
gibt. Den Maßs t ab bildet beide Male die Geschichte, die überdies 
z u einem Ganzen , zu einem Inbegriff zusammengefaß t werden 
kann. 
Es ist klar , daß auf diese Weise vers tanden, das Einzelwerk , 
der einzelne Künst ler nur als Beispiel, als I l lus t ra t ion, als Glied 
•n der Kette des allgemeinen geschichtlichen Prozesses fungieren 
kann. Ikonograph ie und Ikonologie sind letztlich »Kunst ­
geschichte ohne Namen« wie die Stilgeschichte. 
Eine Abhand lung Panofskys soll diesen Sachverhal t verdeut ­
schen. In seinem Aufsa tz >Et in Arcadia Ego: Poussin and t hcE le ­
giac Tradit ion«37 verfolgt Panofsky die Geschichte dieses Themas. 
Es seien zwei In te rpre ta t ionen möglich: eine »moralische«, die die 
Bewohner Arkadiens vor ihrem gewissen Tode warne , und eine 
"elegische«, die sie in eine gefühlsschwere Erinnerung an einen 
Toten versetze. Poussin stehe am Wendepunk t der Entwicklung 
von der einen zur anderen . »This general change in c on t e n t . . . 
can be cxplaincd by a var ie ty of reasons. It is consistent with 
t r |e more relaxed and less f ea r fu l spirit of a period tha t had 
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t r i umphan t l y emerged f r om the spasms of the Coun t e r -Re fo r -
mat ion . I t is in ha rmony with the principles of Classicist ar t 
theory, which rejected >les objets bizarres<, especially such grue-
some objects as a death ' s -head. And it was faci l i ta ted, if not 
caused, by Poussin's fami l ia r i ty with Arcad i an l i terature . . .« 
Die Entwicklung füh r e über Poussin hinaus, zu Richard Wilson, 
Didero t etc. »What had been a menace has become a remem­
brance. From then on the deve lopment proceeded to its Iogical 
conclusion.« Bei Fragona rd vol lende sie sich. »Here the deve­
lopment has run fül l cycle. To Guercino 's >Even in Arcady , there 
is death< Fragonard ' s drawing replies: >Even in death, there 
may be Arcady<«. 
Der »Inbegriff der Vorstel lungsmöglichkeiten« hat sich ge­
schichtlich entfa l te t , die Einze lwerke sind Etappen des En t f a l ­
tungsprozesses. Auch wenn diese so logische Entwicklung mehr 
wäre als eine bloße rationalistische Kons t ruk t ion , vermag sie 
doch niemals das Eigentümliche des Kuns twerks verständlich zu 
machen. 
»Ihrem Wesen nach beziehen sich Ikonograph ie und Ikono­
logie von Werken der bi ldenden Kunst , die Erk lä rung des Stoff­
lichen, der Bildgegenstände, auf die Kul t u r ­ und nur mit te lbar 
auf die Kunstgeschichte. Während diese Geschichte des schöpfe­
rischen Geistes ist, zeigen jene das Bildungsgut an, fü r das sich 
Auf t raggeber , Publ ikum oder Künst ler gewisser Zeiten inter­
essierten, wie sie gewisse Bildungsproblcme au f f aß t en , und das 
auch nur, sofern die ikonographischen Tatbes tände in die Ge­
samthei t der Geistesgeschichte hineingenommen sind . . . Die 
>Gestaltungsgeschichte< hebt sich vom Ideengehal t und der Sym­
bolbeladenhei t eines Kuns twerkes gegen­sätzlich ab. ­ Erst einer 
exakten und volls tändigen Formenanalyse un te rwor fen , wird 
der in einem Kuns twe rk e rkann te ikonographische Bestand fü r 
die Kunstgeschichte wertvol l , indem dadurch der jeweils vor ­
liegende Stoff präzisier t wird , von dem als Anregung und Wider ­
s tand der künstlerische Gesta l tungsprozeß seinen Ausgang 
nimmt.« (Badt) 3 8 
Einen Weg zur Erfassung dieses im wahren Sinne künst ler i ­
schen Gehal tes bietet Panofskys Kunstgeschichtstheorie nicht. 
Weder das System der »problemformul ie renden« Grundbegr i f f e 
noch die Methoden zur In te rp re ta t ion des »Phänomensinnes«, 
des »Bedeutungssinnes« und des »Dokuments innes« vermögen 
ihn zu erschließen. 
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Panofskys Kunstgeschichtsschreibung ist wei th in unabhängig von 
seiner Kunstgeschichtstheorie. In seiner großen kulturhistorischen 
Dars te l lung Renaissance und Renascenses in Western Art ( i960) , 
seiner Düre r ­Monograph i e (1943 und öfter) , seiner Geschichte 
der f rühen niederländischen Malerei (Early Netherlandish Pain-
ting. Its Origins and Character, 1953) wi rd keine Best immung 
von der War t e eines apriorischen Systems von Grundbegr i f fen , 
von einem »archimedischen Punk t« außerha lb der Geschichte 
versucht, keine In t e rp re t a t ion »symbolischer Werte« im Sinne 
Cassirers angestrebt . Eine streng sachlich sein wollende Beschrei­
bung des historisch Belegbaren ist an die Stelle der in den theo­
retischen Aufsä tzen geforder ten Deu tung getreten. 
Eine Folge dieser Wand lung analysier t Ot t o Pächt in seiner 
scharfsinnigen Besprechung des Werkes Early Netherlandish 
Painting.39 
Nach Pano f sky ist der Cha r ak t e r des Realismus van Eycks 
»disguised symbolism«. »In J an van Eyck . . . all meaning has 
assumed the shape of real i ty ; or to put it in the other way , all 
reali ty is sa tura ted with meaning.« 4 0 Jeder Gegens tand der Bild­
welt hat eine symbolische, eine allegorische Bedeutung. 
Pächt stellt zu Recht fest, daß in dieser In te rp re ta t ion der Aus­
druck »symbolisch« eine andere , von Panofskys f rühe rem Ge­
brauch abweichende Bedeutung erhal ten hat . »In one case Pa ­
nofsky expressly says >that this imaginary real i ty was control led 
t o the smallest detail by a preconceived symbolical program<. 
This Statement is of no small impor tance , for it stipulates ­ at 
' eas t in the case of J an van Eyck ­ a ra t iona l s t ruc ture of artistic 
creation, a view which is the complete reversal of t ha t fo rmer ly 
Prevail ing among students of cul tura l history according to 
which even Weltanschauungen >are not produced by thinking< 
(Dil they). Concur ren t ly , since the creat ive act is placed on the 
'evel of consciousness and is imagined to be of non­ in tu i t ive 
nature, ar t ­his tor ical in te rpre ta t ion is or ienta ted in a new direc­
t l o n ; its ul t imate aim . . . (is) to discover the theological or 
Philosophical preconcept ions t ha t lie behind it. 
What mat te rs now seems to be something ent i rely d i f fe ren t 
rom the principal object ive at the t ime Panof sky wro te the 
l n t r oduc t i on to his Studies in Iconology (1939): >The discovery 
and in te rpre ta t ion of these ' symbol ical ' values (which are gene­
ral ly unknown to the art is t himself and may even empha t i ­
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cally differ f r om wha t he consciously intends to express) is the 
object of wha t we may call i conography in a deeper sense< . . . 
No t the ' documen ta ry significance' of the phenomenon is shown, 
but a meaning is revealed t ha t was consciously impar t ed to it 
by the artist . If , however , this in tent ional meaning ist at the 
same t ime a deliberately concealed one, iconographic analysis 
inevi tably develops into a kind of decoding.«41 
Ist das Kuns twe rk nichts anderes als der Träger eines verhül l ­
ten Bedeutungsprogramms, dann enthä l t dies Prog r amm selbst 
schon die In te rp re ta t ion des künstlerischen Phänomens . Pächt 
sieht hierin mit Recht ein Zeugnis f ü r die neu gewonnene Auto ­
nomie der ikonographischen Forschung. 
Autonomie der ikonographischen Forschung aber besagt, das 
muß zu Pächts Rezension hinzugefüg t werden : die ikonographi ­
sche Forschung dient nicht mehr der Erkenntn i s von Kuns twer ­
ken, sondern schafft sich ihre eigenen ikonographischen Objek te , 
die mit den Kuns twerken nicht identisch sind. 
Dieselbe Veränderung des Symbolbegriffs f indet sich in Pano f ­
skys Werk Saturn and Melancholy (1964). Erneu t wird dor t 
Dürers Stich Melencolia I in terpret ier t . 1932 hat Panof sky , wie 
erwähnt , geschrieben: »Wir können wohl Texte f inden, die uns 
unmi t te lbar darüber belehren, was Dürers Melancholie sub spe­
cie des Bedeutungssinns vorstel l t , nicht aber Texte, die uns un­
mit te lbar belehren, was sie sub specie des Dokuments inns be­
kunde t . Ja , hät te Düre r selbst sich über die letzte Absicht seines 
Werkes expressis verbis ge äuße r t . . ., so würde sich alsbald her­
ausstellen, daß diese Äuße rung am wahren Wesenssinn des Blat­
tes weit vorüberginge und , ans ta t t uns die In te rp re ta t ion des­
selben ohne weiteres an die H a n d zu geben, ihrerseits der In te r ­
pre ta t ion in höchstem Maße bedürf t ig wäre.« (A.G. 94) 
Nun aber heißt es im Kapi te l >The Significance of Melenco-
liaL, das die dritte Sinnschicht über »Expression« und »Not iona l 
Conten t« , die »Fundamen ta l Significance«, die »basic a t t i tude 
t owards life under ly ing Dürer ' s engraving« behandel t , daß die 
»Occul ta philosophia« des Agr ippa von Net teshe im die letzte 
Quel le fü r Dürers Inspi ra t ion gewesen sei. »There is no work of 
ar t which corresponds more near ly to Agrippas notion of melan­
choly t han Dürer ' s engraving, and there is no text with which 
Dürer ' s engrav ing aecords more near ly t han Agr ippa ' s chapters 
on melancholy.« 
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Was nach dem f rüheren Schema in die Sphäre des Bedeutungs­
sinnes, also in die zweite Sinnschicht, gehört hat , wi rd nun unter 
dem Titel »Dokuments inn« ­ und Pano f sky verweist erneut auf 
Mannheims Aufsa tz über Weltanschauungsinterpre ta t ion ­ abge­
handel t , also der dritten Sinnschicht zugewiesen. Der aus Agrip­
pas Tex t gewonnene Sinn des Dürerschen Stiches ist jetzt der 
tiefste. Über ihn wird nicht hinausgegangen. 
Dieser letzte Sinn war auch Düre r sehr wohl bewußt . »Dürer , 
more t h an anyone, could iden t i fy himself with Agr ippa ' s con­
ception.« Düre r wa r selbst Melancholiker und sich dessen voll­
kommen bewuß t : »It is no coincidence tha t , clearly unders tan­
ding his own na ture . . . he pain ted his own por t ra i t , even in 
youth , in the a t t i tude of the melancholy th inker and visio­
na ry . . .«4ä 
Pano f sky scheint diese Wand lung seines Symbolbegriffs ent­
gangen zu sein oder er maß ihr keine Bedeutung bei; sonst hät te 
er nicht gleichzeitig auf Mannhe ims ganz abweichende Auf fa s ­
sung verweisen und sein eigenes f rüheres Interpreta t ionsschema 
deutsch 1964 ( zwar mit einem pauschalen »cautious«, das sich 
auf alle Aufsä tze der Sammlung bezieht) , amerikanisch 1957 
und 1962 unve rände r t wieder veröffentl ichen können . 
Das he iß t : Der Anspruch ist der gleiche geblieben. Nu r die Mit­
tel, ihm gerecht zu werden, haben sich veränder t . 4 3 
In den beiden späteren Fassungen seines Interpretat ionssche­
m a s hat Pano f sky den Ausdruck »Dokuments inn« nach Mann ­
heim ersetzt durch »Intr insic meaning or content , const i tut ing 
the wor ld of >symbolical< values« im Sinne Cassirers. Nu n be­
zeichnen die beiden Ausdrücke nicht in jeder Hinsicht dasselbe. 
Nur fü r Mannhe ims »Dokuments inn« ist die Unbewuß the i t , das 
Prinzipiell Atheoretische von ausschlaggebender Bedeutung. Für 
Cassirer ist jede symbolische Form eine Energie des Geistes, der 
geschichtliche Fortschri t t besteht nicht in erster Hinsicht in der 
klareren Bewußthe i t der späteren Formen als solcher, sondern 
lr> deren höherer Bewußthe i t als symbolischer Formen. Der Geist 
weiß, zu sich selbst gekommen, um seine symbolisierende Tät ig ­
keit, und ist so über jede inhaltl iche Wahrhe i t hinaus. Dieser 
Normalisierung der Erkenntn i s entspricht eine Theoret is ierung 
d e r Kunst . 
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In einem ähnlichen Sinne gleicht auch Pano f sky die Kunst der 
theoretischen Erkenntn i s an. Nicht zufäl l ig übern immt er den 
Begriff der »symbolischen Form« zuerst fü r das Gebiet der Per­
spektive, in seinem berühmten Aufsa tz >Die Perspekt ive als 
'symbolische Form'< von 1924/2$. 
Hie r ist die Grundüberzeugung , »daß der ästhet ische Raum< 
und der theore t i sche Raum< den Wahrnehmungs r aum jeweils 
sub specie einer und derselben Empf indung umgefo rmt zeigen, 
die in dem einen Falle anschaulich symbolisiert , in dem andern 
aber logifiziert erscheint«. (A.G. 111) 
Schon vorher , 1921, wurde >Die Entwicklung der Propor t ions ­
lehre als Abbi ld der Stilcntwicklung< dargeste l l t : »Wenn wir die 
unterschiedlichen Proport ionssysteme, von denen wir Kenntn is 
haben, nicht der Erscheinung, sondern dem Sinne nach zu erken­
nen suchen, d. h. nicht sowohl die in ihnen gegebene Lösung, als 
vielmehr die in ihnen entha l tene Fragestel lung betrachten, so 
werden sie sich uns als Ausdruck eben desselben >Kunstwollens< 
offenbaren müssen, das sich in den Bauten, Bildwerken und Ge­
mälden der gleichen Zeit oder des gleichen Meisters verwirkl icht 
ha t : die Geschichte der Propor t ions lehre ist das Abbi ld der Stil­
geschichte, und bei der Unzweideut igke i t , mit der wir uns auf 
mathematischem Gebiet mite inander vers tändigen können, darf 
sie sogar als ein Abbild gelten, das sein Urbi ld an Deutlichkeit 
oft übertr iff t . Man könnte behaupten , daß die Propor t ions ichre 
das häufig nicht ganz leicht in Begriffe zu fassende >Kunstwollen< 
in klarerer oder mindestens in bes t immbarerer Form zum Aus­
druck bringt , als die Kuns twerke selbst.« (A.G. 169) 
1925 werden sodann die Kuns twerke als Lösungen künst le­
rischer »Probleme« angesprochen und diese Probleme systema­
tisiert. 
In Gothic Architecture and Scholasticism (1951) konst ru ier t 
Panof sky Wesen und Entwicklung der gotischen Archi tektur 
nach dem Modell der scholastischen Philosophie.44 »What dis­
tinguishes the development of French Goth ic architecture f r om 
comparab le phenomena is . . . the fac t t ha t the principle, vide tur 
quod, sed contra , respondeo dicendum, seems to have been app­
lied with perfect consciousness.« (S. 86/87) 
Durch diese Angleichung von Theor ie und Kunst kann Panofsky 
seinen Anspruch aufrechterhal ten , auch wenn es »hinter« dem 
Bedeutungssinn nichts mehr zu suchen gibt. 
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Der Bedeutungssinn ist der tiefste, das heißt: das »Pro­
gramm«, der gedankliche Inhalt, ist die eigentliche Aussage des 
Kunstwerks. 
Um ihn richtig zu erfassen, muß die ursprüngliche Kultur­
situation möglichst getreu wiederhergestellt werden.45 
Die Vergangenheit als solche soll rekonstruiert werden. Und 
im Vollzug derartiger Rekonstruktionen bewährt sich die Unein­
geschränktheit des interpretierenden Geistes. Der archimedische 
Punkt außerhalb der Geschichte ist aufgegeben zugunsten einer 
Wiederholung der Vergangenheit.46 
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a u f f a ß t . . . . Di e »Weisheit«, d ie aus de r Be t r a ch t ung de r Ve r g a ng enh e i t 
e rwächs t , ve r d i e n t diesen N am e n nu r , wenn sie den Menschen zu e inem 
au sg ewogenen Ur t e i l auch gegenübe r d em Geg e nwä r t i g e n b e f ä h i g t . . . .« 
An a n d e r e r Stel le (S. 283) schreibt H e i d t : »P a n o f s k y n imm t die Ze i t l o s i g ­
ke i t a l l e r We r k e e rn s t . Fü r ihn a l t e r n We r k e n ich t ; denn als Symbo l e 
menschl ichen Geis tes ve r s t a nd en , l iegt ih re ze i t lose Gü l t i g k e i t nicht in der 
Verb i nd l i c hke i t ihres au sge sp rod i encn Ged a n k e n s , sonde rn in i h r e r Be­
d e u t u n g als Ausd r u c k s f o rm des Menschen .« ­ Di e »Zc i t l o s igkc i t« de r 
Wer k e g r ü n d e t also d a r i n , d a ß sie »symbol ische Fo rmen üb e r h a u p t « s ind . 
I h r e r k o n k r e t e n Geh a l t e beda r f der F l i s t o r i kc r , de r I n t e r p r e t , zu r e igenen 
Wah r h e i t s f i n d u n g o f f e n b a r nicht meh r . 
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